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ZUR ENTWICKLUNG DES INTONATIONSGEHÖRS IM BEREICH DER MEHR-
STIMMIGKEIT 
Das musikalische Hören wird von Garbusow in zwei Bereiche unterteilt, in das zonale 
Hören und in das innerzonale Hören. Unter dem Begrüf "zonales Hören" ist das Hören 
von Frequenzbereichen zu verstehen, die den Tönen unseres Tonsystems zugeordnet 
werden. Einen Frequenzbereich bezeichnet Garbusow als Zone eines Tones. Das inner-
zonale Hören, auch Intonationsgehör genannt, bezieht sich auf das Unterscheiden von 
Frequenzen innerhalb eines Frequenzbereichs, innerhalb einer Tonzone. 
In der Praxis werden an den Musiker hohe Anforderungen in bezug auf reine Intonation 
beim Musizieren gestellt. Garbusow schreibt dazu: "Es ist kaum notwendig zu bewei-
sen, daß das Intonationsgehör jeder Musiker besitzen muß.Jedoch müssen einige Kate-
gorien von Musikern (Geiger, Cellisten, Sänger, Chorleiter usw.) ein hochentwickeltes 
Intonationsgehör haben, weil sie während der Wiedergabe einer Komposition 'die Into-
nationen erschaffen' und keine fertigen Intonationen benutzen (wie dies z.B. bei den 
Pianisten der Fall ist)." 1 
Hospitationen und Aussprachen mit Vertretern des Faches Gehörbildung an einigen Mu-
sikhochschulen und Universitäten der DDR haben gezeigt , daß zur Zeit die Entwicklung 
des Intonationsgehörs noch völlig vernachlässigt wird. Der Unterricht wird überwiegend 
1IDit Hilfe des Klaviers erteilt. Beim Singen einzelner Beispiele werden nur dann Hin-
weise auf unsaubere Intonation gegeben, wenn der Student erheblich von der Soll-Intona-
tion abweicht . In derartigen Fällen wird flir eine Vergleichsintonation und somit als 
Maßstab flir reine Intonation das Klavier verwendet. Diese Kontroll- und Korrekturmög-
lichkeit ist jedoch völlig unzulänglich, da das Klavier erstens temperiert gestimmt ist, 
zweitens die Instrumente meist noch verstimmt sind und drittens dem Studenten jede ob-
jektive Kontrollmöglichkeit fehlt festzustellen , wann seine Intonation mit der des Kla-
viers übereinstimmt. 
Heicking weist ebenfalls darauf hin, daß eine Intonationshörschulung mit einem vom Kla-
vier her erteilten Gehörbildungsunterricht erfahrungsgemäß nicht möglich ist. 2 
Die Studenten hatten bisher im Gehörbildungsunterricht keine Gelegenheit , reine Intona-
tionen zu hören, und schon gar nicht , sie unter objektiver Kontrolle selbst zu erzeugen. 
Somit konnten sich bei ihnen auch keine Maßstäbe flir reine Intonationen entwickeln. 
Diese Lücke in der Gehörbildung wurde durch neue Untersuchungen über die Entwicklung 
des Intonationsgehörs geschlossen. Sie beschränkten sich absichtlich auf den Bereich 
der Mehrstimmigkeit, da unreine Intonationen beim mehrstimmigen Musizieren am mei-
sten störend wirken. Die Untersuchungen sollten nachweisen, in welchem Umfange sich 
das Intonationsgehör im Verlaufe eines Studienjahres verfeinert und welche Methoden da-
flir geeignet sind. 
Von Oktober 1963 bis Juni 1964 wurden am Institut für Musikerziehung der Humboldt-
Universität zu Berlin mit 39 Studenten des 1. Studienjahres Versuche durchgeführt, die 
aus der Versuchsreihe 1,der Übungsphase und der Versuchsreihe 2 bestanden. Im Juli 
1964 wurden noch 13 Studenten des 2. Studienjahres, die gerade nach zweijähriger tra-
ditioneller Ausbildung ihr Staatsexamen im Fach Gehörbildung abgelegt hatten,zu Ver-
gleichsversuchen herangezogen. 
Für die Durchführung der Versuche standen an technischen Geräten zur Verfügung: 
1. eine 4-Kanal-Magnettonkamera MKU 35 mit einer Bandgeschwindigkeit von 45, 6cm/s, 
2. ein elektronisches Stimmgerät, 
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3. ein RC-Tonfrequenzgenerator GF 2, 
4. ein Kondensatormikrophon mit Kugelcharakteristik, 
5. ein Paar niederohmige Kopfhörer mit Schaumgummimuscheln, 
6. ein Lautsprecher mit Hochtondrossel (nach Keibs), 
7. eine Studio-Magnettontruhe SJ 100 mit einer Bandgeschwindigkeit von 38, 1 cm/s. 
Es kamen vier Versuchsbeispiele zur Anwendung, bei denen die Versuchsperson die 
Aufgabe hatte, zwei gegebene Außenstimmen, die sie vom Tonband über Kopfhörer 
hörte, durch eine Mittelstimme zu Dur-Dreiklängen in enger Lage zu ergänzen. Die 
Beteiligung der Versuchsperson an der Klangerzeugung geschah aus folgenden Grün-
den: Erstens ist die Konzentration auf die Intonation eines Klanges größer als nur 
beim Anhören dargebotener Intonationen, zweitens können exakte Messungen vorge-
nommen werden. 
Die gegebenen Außenstimmen wurden auf der Grundlage der harmonisch-reinen Stim-
mung intoniert. Die temperierte Stimmung eignet sich dafür nicht, da sie infolge ihrer 
künstlichen Verstimmung gar kein Maßstab für eine reine Intonation sein kann. Sie bie-
tet nicht die Voraussetzung, das Gehör so zu verfeinern, daß es bei Dreiklängen auch 
lntonationsabweichungen von 14 Cents und weniger erfaßt, wenn z. B. die kleine Terz 
16 Cents zu klein ist im Vergleich zur harmonisch-reinen Stimmung. Winckel kommt 
ebenfalls zu dieser grundsätzlichen Feststellung. Er schreibt: "Für das temperierte 
Quintintervall bestätigt sich wieder wie für die anderen temperierten Intervalle, daß 
eine Änderung des an sich schon geänderten Intervalls (nämlich durch die Temperatur) 
nicht so schnell aufgefunden wird wie die Abweichung vom reinen Intervall. " 3. 
Für die vier Versuchsbeispiele wurden drei verschiedene Klangerzeuger verwendet, 
die der Versuchsperson die Möglichkeit boten, die Intonationen frei zu wählen. Die er-
sten beiden Beispiele wurden mit dem Tongenerator intoniert. Die Versuchsperson 
konnte feinste Tonhöhenunterschiede durch einfaches Drehen an einem Rad einstellen. 
Bei dem ersten Versuchsbeispiel hörte die Versuchsperson vom Tonband die quasi-sta-
tionäre reine Quinte d" - a" 150 Sekunden lang. Sie hatte die Aufgabe, zu dieser reinen 
Quinte den Ton fis" mit dem Tongenerator zu intonieren. Die Versuchsperson hörte aus 
dem Lautsprecher alle drei Töne zum Dur-Dreiklang vereinigt. Da nach früheren Un-
tersuchungen das Gehör am deutlichsten Tonhöhenunterschiede im Bereich der zweige-
strichenen Oktave wahrnimmt, wurde dieser Oktavbereich für die ersten drei Versuchs-
beispiele festgelegt. 
Das zweite Versuchsbeispiel unterschied sich von dem ersten dadurch, daß zwei Klang-
wechsel (Tonika - Contrante - Tonika) auftraten. Die Versuchsperson hatte die Töne 
fis" - g" - fis" als die mittleren Töne der Dreiklänge d" - fis" - a", d" - g" - h", d" 
- fis" - a" zu intonieren. Für jeden Klang wurde die Zeit des Erklingens auf 50 Sekun-
den reduziert. 
Das dritte Versuchsbeispiel bestand aus der vollständigen Kadenz d" - fis" - a", d" -
g" - h", cis" - e" - a", d" - fis" - a". Von jedem Klang hatte die Versuchsperson je-
weils wieder den mittleren Ton zu intonieren. Als Klangerzeuger wurde die Sopran-
Blockflöte verwendet. Der Blockflötenton ist als natürlich erzeugter Ton dem elektrisch 
erzeugten Ton des Tongenerators sehr ähnlich im Klang. Der sehr große Ziehbereich 
der Tonhöhe bei der Blockflöte, er beträgt 84 Cents, ermöglichte der Versuchsperson, 
die Intonation durch Veränderung des Anblasdruckes zu korrigieren. 
Die Außenstimmen eines jeden Dreiklangs hörte die Versuchsperson 15 Sekunden lang 
über Kopfhörer. Während dieser Zeit konnte sie mindestens zweimal den geforderten 
Ton anblasen. Bei der Messung wurde die jeweils zuletzt gehaltene Tonhöhe gewertet. 
Die Klangfolge wurde zweimal hintereinander geblasen. 
Bei dem vierten Versuchsbeispiel wurde die Klangfolge beibehalten. Es wurde lediglich 
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die Blockflöte als Klangerzeuger gegen die Singstimme ausgetauscht. Damit verlagerte 
sich selbstverständlich das ganze Beispiel in die eingestrichene Oktave bei den weibli-
chen Versuchspersonen bzw. in die kleine Oktave bei den männlichen Versuchsperso-
nen. Die einzelnen Töne wurden jeweils auf "no" gesungen. 
Mit den Versuchsbeispielen 3 und 4 wurde eine annähernd reale Musiziersituation ge-
schaffen. 
Nachdem die Versuchsreihe 1 mit allen Versuchspersonen abgeschlossen war, setzten 
dle Intonationsübungen ein. Sie wurden im planmäßigen Gehörbildungsunterricht durch-
geführt und nahmen von der jeweiligen Unterrichtsstunde durchschnittlich 15 Minuten 
in Anspruch. Der Unterricht fand in Gruppen von jeweils vier Studenten statt. Als Übungs-
material wurden im wesentlichen die vier Versuchsbeispiele verwendet. Das war des-
halb möglich, weil das Ziel der Schulung des Intonationsgehörs erst einmal darin bestand, 
festzustellen, welches Niveau das Intonationsgehör in der angegebenen Zeit erreicht im 
Hinblick auf das Intonieren der drei verschiedenen Stellungen von Dur-Dreiklängen in 
enger Lage. 
Alle Versuchspersonen intonierten einmal in jeder Unterrichtsstunde die Mittelstimme 
eines Versuchsbeispiels. Mit Hilfe des elektronischen Stimmgerätes, das eine visuelle 
Kontrolle ihrer Intonationen ermöglichte, waren sie in der Lage, die Mittelstimme völ-
lig rein zu intonieren. 
Nach einigen Übungsstunden wurde zeitweilig der Bildschirm des elektronischen Stimm-
gerätes abgeblendet, so daß die Intonation nur durch das Gehör kontrolliert werden konn-
te. Während eine Versuchsperson die Intonationen ausführte, mußten die übrigen Ver-
suchspersonen der Gruppe auf einen Zettel schreiben, ob die Töne zu hoch, zu tief oder 
richtig waren. Die Ergebnisse wurden dann mit den Meßwerten des Stimmgerätes ver-
glichen. Auf diese Weise wurden stets sämtliche Versuchspersonen der Gruppe in die 
Übungen einbezogen. 
Durch die visuelle Kontrolle bemerkten die Versuchspersonen allmählich geringfügige 
Verstimmungen bei den Tongeneratorbeispielen an den auftretenden Schwebungen, bei 
dem Blockflötenbeispiel an den deutlich hörbaren Differenztönen. Gleichzeitig festigte 
sich in ihrer Vorstellung die Qualität eines reinen Klanges. Die Klangqualität war für 
das Versuchsbeispiel 4 der einzige Maßstab, da bei der vokalen Intonation weder Schwe-
bungen noch Differenztöne hörbar waren. 
Im Anschluß an die Übungsphase wurden die Versuche vom Beginn der Untersuchungen 
als Versuchsreihe 2 noch einmal wiederholt. 
Bei der Auswertung der Meßergebnisse wurden die Versuchsbeispiele 1 und 2 zunächst 
zu einem Komplex zusammengefaßt, da derselbe Klangerzeuger Verwendung fand . In 
der folgenden graphischen Darstellung werden die Mittel- und Streuungswerte beider 
Versuchsreihen gegenübergestellt. (Siehe folgende Seite.) 
Die mittlere Abweichung von der Sollintonation reduzierte sich bei den Tongenerator-
beispielen von 19, 50 Cents auf 2, 73 Cents, bei dem Versuchsbeispiel 3 von 18, 90 Cents 
auf 4, 74 Cents, bei dem Versuchsbeispiel 4 von 16, 71 Cents auf 5, 80 Cents. Die Streu-
ung um den Mittelwert reduzierte sich bei den Tongeneratorbeispielen von 15, 21 Cents 
auf 2, 14 Cents, bei dem Versuchsbeispiel 3 von 9, 74 Cents auf 3, 37 Cents, bei dem Ver-
suchsbeispiel 4 von 9, 36 Cents auf 4, 26 Cents. 
Der Vergleich der Mittelwerte der Versuchsreihe 1 mit den entsprechenden der Ver-
suchsreihe 2 hat eindeutig ergeben, daß die Intonationsergebnisse nach der Übungsphase 
auf dem Niveau von 1 % Irrtumswahrscheinlichkeit, das heißt mit 99 % statistischer Si-
cherheit, signifikant besser waren. Die Signifikanz der Streuungsdifferenzen weist darauf 
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Beisp. 2 
Mit der Wahl der unterschiedlichen Klangerzeuger und mit der Abwandlung der Aufga-
benstellung hat sich eine deutliche Graduierung im Schwierigkeitsgrad der Versuchs-
beispiele ergeben, die mit der Versuchsanordnung beabsichtigt war und durch die Meß-
ergebnisse ihre Bestätigung fand. Die Versuchsbeispiele können somit die Grundlage 
flir ein System von Übungsbeispielen zur Entwicklung des Intonationsgehör s im Bereich 
der Mehrstimmigkeit bilden. 
In der zweiten graphischen Darstellung sind die Mittel- und Streuungswerte der Versuchs-
reihe 1 des 1. Studienjahres und die des 2. Studienjahres enthalten. Ein Vergleich der 
mittleren Abweichungen von den Sollwerten ergab keine signifikanten Unterschiede. Da-
mit ist der Beweis erbracht, daß die bisher gebräuchlichen Gehörbildungsmethoden 
nicht geeignet sind, das Intonationsgehör zu entwickeln. Aus der Signifikanz der Streu-
ungsdifferenzen zwischen den beiden Studienjahren bei den Versuchsbeispielen 3 und 4 
ist lediglich eine höhere Leistungshomogenität innerhalb des 2. Studienjahres abzuleiten. 
Sie sagt jedoch nichts über ein höheres Leistungsniveau aus. 
Zusammengefaßt ist zu sagen: 
1. Die bisherigen Gehörbildungsmethoden sind für die Entwicklung des Intonationsge-
hörs unbrauchbar. 
2. Das Intonationsgehör kann mit Hilfe elektro-akustischer Apparaturen zu hohen Lei-
stungen entwickelt werden. 
3, Die Entwicklung des Intonationsgehörs kann nur auf der Grundlage der harmonisch-
reinen Stimmung erfolgen. 
4. Die beschriebene Übungsmethode hat sich bewährt. Erstmalig wurde elll; Übungsver-
fahren entwickelt, bei dem der Student die Möglichkeit hat, sich an der Intonation 
von Zusammenklängen unter objektiver visueller Kontrolle zu beteiligen. 
5. Durch die Verwendung verschiedener Klangerzeuger wurde erreicht , daß sich die 
Vorstellung von einem reinen Dur-Dreiklang nicht nur mit einer bestimmten Klang-
farbe eines Tonerzeugers verbindet. Die dargestellten Intonationsübungen können 
somit die Grundlage für die Entwicklung des Intonationsgehörs eines jeden künftigen 
Musikers bilden. 
6. Als Ausgangspunkt für die Intonationsübungen erwiesen sich die Tongeneratorbeispie-
le und das Blockflötenbeispiel als besonders günstig, da bei Intonationen mit diesen 
Klangerzeugern bestimmte Klangerscheinungen (Schwebungen , Differenztöne) auftre-
ten, deren Beachtung eine sehr saubere Intonation ermöglicht. In Verbindung mit 
diesen Intonationen festigt sich in der Vorstellung der Studenten die Klangqualität 
harmonisch-reiner Dur-Dreiklänge. 
Mit den vorliegenden Untersuchungen wurde ein neues und für die musikalische Praxis 
sehr wichtiges Teilgebiet der Gehörbildung erschlossen. 
Im neuen Studienprogramm für die Ausbildung der Lehrer für die Oberstufe der allge-
meinbildenden polytechnischen Oberschule im Fach Musikerziehung wird die Entwick-
lung des Intonationsgehörs als verbindlich erklärt. 4 
Anmerkungen 
1 N. A. Garbusow, Wnutrisonny intonazionny sluch i metody ego raswitija, Moskwa, 
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534 
4 Studienprogramm für die Ausbildung der Lehrer für die Oberstufe der allge-
meinbildenden polytechnischen Oberschule im Fach Musikerziehung, Berlin 
1965, s, 72ff. 
Jürgen Elsner 
ZUM PROBLEM DES MAQÄM 
Es ist auffällig, daß der Terminus maqäm in der europäischen musikwissenschaftlichen 
Literatur in verschiedener Bedeutung gebraucht wird. Für Idelsohn ist in maqäm Ton-
leiter und Tonweise, vorzüglich aber letztere, einbegriffen. Er warnt vor der Identifi-
zierung allein mit Kirchenmodus oder gar Tonart. 1 
Lachmann 2 greift auf Idelsohns Definition zurück und zitiert auch eine Formulierung 
Hornbostels - maq!lm ist eine durch tonale und motivische Faktoren bestimmte Gestalt-
qualität 3 -, von der später auch Berner ausgeht. 4 In seiner vorzüglichen Darstellung 
"Musik des Orients" benutzt Lachmann Begriffe wie Melodiegestalt und Melodietyp. 5 
Erlanger 6 gibt als Hauptmerkmale des maqäm, der meist mehr ein Thema als eine 
Leiter in unserem Sinne darstelle, den Ambitus, die Genres, den Anfangspunkt, die se-
kundären Haltepunkte, die Finalis und Modulationen an. Curt Sachs bezeichnet maqäm 
einmal als Melodiemodell, das sich durch verschiedene technische Merkmale, darun-
ter melodische Wendungen auszeichne 7, ein andermal als Melodietypus mit bestimm-
ter Leiter, bestimmten Intervallen, bestimmtem formalem Aufbau und mit kurzen, häu-
fig wiederkehrenden Grundmotiven. 8 Als Melodietyp begreift auch Kurt Reinhard den 
Terminus maqäm 9, während Marius Schneider von Melodiegestalt bzw. -modell 
spricht 10 und Wiora beides verquickt, wenn er maqäm als Melodietyp definiert, der 
ein Inbegriff melodischer Formeln sei und über eine Gestaltqualität verfüge. 11 
Könnte man nun annehmen, diese unterschiedliche Bestimmung rühre daher, daß euro-
päische Musikologen durch ihre der islamischen Musikpraxis fremden Hörerfahrungen, 
Auffassungen usw. irritiert wurden·und zu voneinander abweichenden Interpretationen 
kamen, so lehrt ein Blick in die Werke arabischer Autoren, daß die Dinge anders lie-
gen. Auch im Orient wird der Terminus maqäm unterschiedlich angewendet. Auf Grund 
solcher Vieldeutigkeit konnte Alexis Chottin zu der eigenartigen, widersprüchlichen 
Feststellung kommen, daß der Orient den Ausdruck maqäm benutzt, um die "Tonart 
bzw. den Melodietypus zu bezeichnen". 12 Vor allem der Begriffsgebrauch für Tonart, 
man sollte besser Modus sagen, ist heute im Osten weit verbreitet . Nach Berners "Stu-
dien zur arabischen Musik" 13 ist der Orient nicht zu der Erkenntnis gelangt, daß ma-
q!lm eine "durch tonale und motivische Faktoren bestimmte Gestaltqualität" darstellt. 
Er habe ihn vielmehr überwiegend als "Tonalitätsbegriff'' aufgefaßt. Die Darstellungen 
im Bericht über den Kongreß für arabische Musik Kairo 1932 und in el-Hefnys Musik-
lehre aus den dreißiger Jahren 14 scheinen diese Mitteilungen Berners, der sich beson-
ders auf seine Erfahrungen und Kenntnisse der musikalischen Prax·s und Theorie in 
Ägypten stützt, zu bestätigen. Allerdings wird nach Hickmann erst in neuerer Zeit ein 
"maqäm vom ägyptischen Musiker durchaus als Tonleiter im gewöhnlichen Sinne ange-
sehen". In früherer Zeit habe er nicht nur "Tonleiter", sondern gleichzeitig ein "tradi-
tionsgebundenes Melodiemuster" bedeutet. 15 
Zu den orientalischen Autoren, die im maqäm mehr sehen als nur einen Modus, gehört 
Raouf Yekta mit seinem Artikel über t!irkische Musik in Lavignancs Enzyklopädie. l6 
Er mißt der spezifischen melodischen Bewegung bei der Charakterisierung der maqämät 
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